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O peso decisivo da imigração luso-brasileira na vida económica, social e 
cultural do Rio de la Plata durante o período colonial foi abordado nos trabalhos 
pioneiros de R. de Lafuente Machain e Guillermo Furlong, e tem sido diversas 
vezes focado pela historiografia argentina contemporânea(1). Deve-se, no 
entanto, a Adolfo Luís Ribera e a Héctor Schenone a decisiva chamada de 
atenção para a influência dos artistas de origem portuguesa na ourivesaria, 
mobiliário e escultura da região de Buenos Aires. Com efeito, ambos os autores 
dedicaram grande parte da sua investigação no domínio da História da Arte à 
análise das fontes documentais e das obras artísticas existentes que atestam 
tal influência. 
A exposição realizada em Buenos Aires em 1966, sobre a arte luso-brasileira 
no Rio de la Plata, constituiu a primeira tentativa de vulto de revelar ao grande 
público esse contributo importantíssimo. 
Se se pode de facto considerar que o assunto que serve de base a este 
trabalho encontrou já na Argentina a atenção e o desenvolvimento que merece, 
o mesmo não se poderá afirmar em relação a Portugal, onde a exposição 
«Três séculos de ourivesaria hispano-americana», organizada a partir das 
coleções do Museu «Isaac Fernández Blanco», de Buenos Aires, e 
apresentada há cerca de dois anos na Fundação Calouste Gulbenkian, em 
Lisboa, constituiu uma autêntica revelação. 
Perante a escassez de informação e a total ausência de estudos em Portugal 
sobre a decisiva influência artística lusitana no domínio da ourivesaria 
rioplatense, cremos ter motivos suficientes para, partindo das investigações de 
conjunto já realizadas pelos estudiosos argentinos, tentar uma análise da 
singularidade do contributo português, naquilo que ele teve de mais específico. 
A forma como se efetuou a penetração dos artífices portugueses, as suas 
relações com Portugal Continental, o Brasil e a Colónia do Sacramento, a 
organização da sua atividade profissional, bem como o papel que lhes foi 
destinado no seio de uma comunidade maioritariamente espanhola e crioula, 
são alguns dos aspetos que procurámos esclarecer, e que revelam um caso 
curioso, que mereceria ser devidamente estudado nas suas vertentes histórica, 
sociológica e cultural. 
A especificidade do contributo português foi determinante na formação de 
inúmeras gerações de artífices rioplatenses, e teve as suas consequências ao 
nível do gosto, adquirindo aspetos estilísticos muito próprios, que tentaremos 
abordar(2). 
 
 
OS ARTISTAS 
 
Desde o século XVI que os territórios espanhóis do Novo Mundo se tornaram 
famosos pelo tesouro incalculável extraído das jazidas da cordilheira dos 
Andes. As cerca de cinco mil entradas de minas, entre as quais se 
encontravam as de Porco, Guanesco, Chincha, Cutco, Cajamarca, Andacaba, 
Yuloma e Potosi, forneceram, desde 1545 até ao fim do século XVIII, 
quantidades de ouro e prata difíceis de avaliar. 
São sobejamente conhecidos os testemunhos da época que permitem fazer 
uma ideia da abundância de metais preciosos no Vice-Rei no do Peru, bem 
como do fausto e do luxo dai decorrentes, que impressionaram vivamente 
alguns viajantes e cronistas. 
Na Cidade Imperial de Potosi, ficaram célebres os ricos dotes das filhas dos 
colonizadores, a quantidade de baixela de prata, a riqueza do interior das 
igrejas, o esplendor das festividades populares e das procissões solenes, para 
as quais se chegou a pavimentar com barras de prata todo o trajeto a 
percorrer. Os direitos abonados ao Real Erário Espanhol entre 1586 e 1780 
permitem calcular em cerca de 2.400.000.000 de pesos a quantidade de 
minério explorada por iniciativa régia, com a qual seria possível formar o 
equivalente a um equador e um meridiano com a largura de um peso comum, 
que circundassem o globo terrestre(3). Tal abundância de ouro e prata vai 
motivar um rápido desenvolvimento das atividades ligadas à ourivesaria nos 
territórios das Índias Ocidentais. 
Embora o Vice-Rei no da Nova Espanha também fosse rico em prata, as minas 
mais importantes situavam-se no Vice-Rei no do Peru, de onde o minério 
seguia para Espanha e para todos os pai ses dependentes da Coroa 
espanhola. 
A cidade da Santíssima Trindade e Porto de Santa Maria de Buenos Aires foi, 
durante os séculos XVII e XVIII, uma plataforma comercial de primordial 
importância, visto ser o único ponto de conexão dos territórios espanhóis com a 
Europa pela via atlântica. A prata e o ouro destinados ao Brasil eram também 
transportados por mar a partir de Buenos Aires, e trocados por tecidos, açúcar, 
arroz, chapéus e escravos africanos. Os indivíduos que se dedicavam a este 
ativo comércio do minério peruano ficaram conhecidos por «peruleiros». 
No século XVIII, a cidade de Buenos Aires adquiriu um novo estatuto, ao 
tornar-se a capital do Vice-Reino do Rio de la Plata, que integrava as 
províncias de Buenos Aires, Paraguai, Tucumán, Potosí, Santa Cruz de la 
Sierra e Charcas. Embora importante sob o ponto de vista militar, político e 
administrativo, a região de Buenos Aires era pobre, com uma vida social e 
económica pouco desenvolvida e sem brilho. Ao contrário das expectativas 
iniciais, a mineração nunca foi abundante nesta zona, e o ofício de prateiro não 
chegou a adquirir a importância que obteve no Alto Peru, onde foi favorecido 
pelas necessidades de ostentação e de luxo reinantes. 
No entanto, desde os primórdios da fundação da cidade que se encontra 
documentada a presença de ourives, prateiros, fundidores e ensaiadores de 
diversa proveniência, naturalmente atraídos pela prata e ouro do Peru que, 
através da Quebrada de Humahuaca, chegavam a Buenos Aires. 
As relações de bens, os testamentos, os dotes e os relatos de viagens dos 
séculos XVII e XVIII dão-nos importantes informações sobre a utilização 
quotidiana de objetos de ouro e prata nesta região. A baixela de prata era de 
uso corrente nas casas das velhas famílias fundadoras, e os dotes de 
casamento incluíam um sem número de colheres, saleiros, jarros, cofres e 
crucifixos do mesmo metal (4). A este respeito, é significativo o testemunho de 
um alcaide de Buenos Aires, de nome Francisco de Espinosa, que em 1769, ao 
informar o bispo Manuel de la Torre àcerca da quantidade de dinheiro de que 
necessitava um prebendado para se sustentar condignamente, afirma o 
seguinte: «…el uso de la plata para el servicio de su mesa, y de sus mates, lo 
que por estas partes es muy común, aun en la gente de medianas 
conveniencias; con lo que ahorran no pocos gastos en el uso del barro, o de la 
loza; porque siendo los negros y mulatos sirvientes tan descuidados en todo, 
es necesario un alfarero para surtir cada ano una casa, de platos y otras 
necesarias vasijas; que viniendo de Espana, es no poco costoso su reintegro, y 
asi es economia el uso de la pia ta, pues aun el peltre padece sus derrituras en 
tales manos, como se ha experimentado en mi casa»(5) . 
Buenos Aires foi, acima de tudo, uma cidade portuária. Dessa abertura ao rio 
advêm algumas das suas características mais determinantes: culturalmente 
eclética, a cidade tornar-se-á o ponto de penetração de influências, técnicas e 
modelos europeus. 
No domínio da ourivesaria, esse ecletismo levou a que a produção da região de 
Buenos Aires fosse claramente distinta da de outros territórios da América 
espanhola. Para tal terá contribuído a importação de peças provenientes de 
Espanha, atestada através de vários documentos em que funcionários da 
Coroa espanhola requerem autorização para trazer joias e prataria(6), 
importação esta que do século XIX se estende a outros países europeus, entre 
os quais Portugal. Mas mais determinante foi, sem dúvida, a presença em 
Buenos Aires de ourives vindos de Espanha, Portugal, França, Itália, Inglaterra, 
e ainda de vários territórios americanos. 
A estatística elaborada pelos professores Ribera e Schenone com base nos 
censos, padrões e documentação de vária ordem, permite verificar que dos 97 
ourives europeus já identificados que trabalharam na região de Buenos Aires, 
43 são espanhóis e 44 são portugueses, aos quais há a juntar mais 7 
brasileiros(7). 
Datam do inicio do século XVII as primeiras noticias da chegada de ourives 
lusitanos. Em 1603, entrou pelo porto de Buenos Aires, sem licença, um 
prateiro português do Brasil, de nome Rodrigo Ferreira, que foi imediatamente 
expulso por ordem do Tenente Governador Manuel de Frías. 
O primeiro ourives português a radicar-se em Buenos Aires parece ter sido 
Bernardo Pereira, nascido em 1604 no Peral, próximo de Lisboa, e que em 
1620 entrou em Buenos Aires sem licença, vindo da Bala. O facto de se ter 
casado com uma filha de portugueses e neta de conquistadores permitiu-lhe 
não ser expulso e poder exercer o seu ofício, chegando a ter escravos e bens 
próprios(8). 
Visto que as autoridades espanholas exerciam uma vigilância aturada, os 
ourives portugueses imigrados clandestinamente e que desejavam fixar-se em 
Buenos Aires procuraram adquirir a condição de vizinhos e tirar partido dos 
privilégios dai inerentes, para garantir o exercício da sua profissão. Como este 
estatuto era transmissível por linha feminina e através do casamento, a união 
com filhas ou netas de conquistadores ou primeiros povoadores era muito 
procurada. 
Nos «Autos y diligencias sobre registro y desarme de los portugueses de la 
jurisdicción de Buenos Aires» levantados em 1643 por ordem do Vice-Rei do 
Peru(9), os ourives que declararam ter entrado ilegalmente em Buenos Aires 
salientam o facto de serem casados com crioulas filhas de espanhóis ou 
portugueses. Estão neste caso Francisco da Costa, Manuel de Seixas e 
Francisco Ribeiro, todos naturais de Portugal Continental e tendo entrado «por 
este puerto sin licencia». 
A condição de «estante y habitante» correspondia a uma elite entre os vários 
«estamentos» e permitia a compra de terra, a possibilidade de pertencer ao 
«Cabildo» ou às «Milícias» ou ainda a obtenção de lucro na exportação de 
cereais para o Brasil. Se muitos ourives lusitanos lograram alcançá-la, 
essencialmente através do casamento, que lhes permitia uma assimilação 
quase total, outros mantiveram-se possivelmente em condições mais precárias, 
fazendo parte de uma minoria plebeia e itinerante(10). 
Apesar de o porto de Buenos Aires ter sido, durante o século XVII, uma 
pequena cidade afastada dos grandes centros de decisão, pobre e pouco 
atraente, não passando de um aglomerado de casas sem vidraças e com 
pavimento de terra batida, o número de ourives registado era 
surpreendentemente elevado, contando-se 8 artífices para uma população que 
rondaria os 1.500 habitantes. Deste número de residentes, cerca de 25% 
seriam portugueses de nascimento ou de origem, e entre os 8 ourives, pelo 
menos 5 dão-se como portugueses. Este número não cessou de aumentar 
durante o século XVIII: em 1771, os ourives portugueses eram 11, e em 1788 
alcançaram o número de 15, sendo 13 do Continente e 2 do Brasil. O elemento 
português era mesmo largamente superior ao espanhol, pois na mesma altura 
registavam-se apenas 5 ourives nascidos em Espanha, num total de 46, 24 dos 
quais americanos(11). 
O número de ourives portugueses que atuaram na região do Rio de la Plata 
deve ter sido bastante superior ao registado. Nas listas publicadas por Ribera e 
Schenone(12), encontrámos referências a vários artistas cujos nomes indicam 
uma origem portuguesa ou brasileira, se bem que não se conheça com 
segurança a sua nacionalidade. Muitos desses nomes aparecem na 
documentação com uma grafia incorreta. Seria interessante saber se se trata 
de uma tentativa propositada de ocultar a origem portuguesa, ou se os 
funcionários espanhóis acastelhanizaram involuntariamente os nomes ao 
registá-los por escrito. Pedro Silva, Francisco José Silva, «Jannuario José de 
Silba», Francisco José Pereira, «Francisco de Acosta», Roberto Pereira e 
«Joaquim de los Santos» são alguns destes artistas cuja nacionalidade não é 
indicada, mas que nos parece serem portugueses(13). Todos eles se integram 
na sociedade de Buenos Aires, exercendo o seu mester como oficiais ou 
mestres, alguns assistindo regularmente às reuniões da sua congregação. 
Entre os ourives que declararam a sua origem, alguns são portugueses do 
Continente que exerceram o seu ofício no Brasil antes de passarem a Buenos 
Aires e outros são naturais do Rio de Janeiro, Pernambuco e Bala. A 
necessidade de ocultar a origem portuguesa parece estar relacionada não só 
com os preconceitos existentes contra os estrangeiros e com a dificuldade de 
integração profissional, mas também com problemas de índole religiosa. 
Embora autores como Eduardo Saguier afirmem que os imigrantes 
portugueses não sofreram qualquer tipo de perseguição religiosa(14), o certo é 
que as datas em que se regista um número mais elevado de entradas 
clandestinas correspondem a períodos de maior agitação neste domínio. 
A chegada ao Brasil do comissário da Inquisição Furtado de Mendonça, 
enviado por Lisboa, que traz consigo a ameaça do início das perseguições aos 
judeus neste território, deverá estar diretamente relacionada com o 
considerável aumento da imigração portuguesa para o Rio de la Plata. Só em 
1619, até meados do ano, tinham entrado no porto de Buenos Aires oito navios 
carregados com passageiros portugueses(15). Esta situação provoca o receio 
das autoridades eclesiásticas espanholas, que suspeitam da fé destes recém-
chegados e redobram a sua vigilância. No mesmo ano, o Governador Manuel 
de Frías requer à Coroa espanhola a criação de uma delegação do Santo 
Oficio em Buenos Aires, para obstar à ameaça dos cristãos-novos portugueses, 
«muitos deles ricos e poderosos e muito conhecedores de todo o género de 
mercadorias e escravos»(16). 
O comissário do Santo Oficio em Lima, nomeado para exercer a Inquisição em 
Buenos Aires, afirmava, algum tempo depois: «tenemos por cierto que ha de 
venir mucha gente huída, judías de España y del Brasil… que cierto pide 
remedio la facilidad que entran y salen judíos en este puerto sin que se pueda 
remediar, que como san todos portugueses se encubren unos a otros»(17). No 
entanto, a moderação demonstrada pelo Bispo de Buenos Aires, Martín Ignacio 
de Loyola, ao afirmar que em relação aos portugueses não se deveria por em 
prática as «Reales Cédulas» sobre expulsão de estrangeiros de forma muito 
rigorosa «porque de su cumplimiento se siguiera la total distruzión desta 
ciudad»(18), é bastante sintomática da forma como as autoridades espanholas 
se encontravam divididas entre o fervor religioso e o reconhecimento da 
importância vital do elemento português, que exercia por tradição as artesanias 
e ofícios mecânicos considerados menos dignificantes. 
Seja por motivos religiosos ou por outras circunstâncias, o que é certo é que 
houve uma ativa corrente migratória entre o Brasil e Buenos Aires durante os 
séculos XVII e XVIII, que ajuda a explicar a influência portuguesa no domínio 
da ourivesaria, exercida em grande parte através daquele território português. 
Também as relações comerciais entre ambas as zonas, muito intensas durante 
o início do século XVII, devido à ação do Bispo português de Córdoba, Frei 
Francisco Vitória, e que se mantiveram ao longo de toda a centúria de 
Setecentos, muito embora sem enquadramento legal, ajudam a explicar a 
influência artística portuguesa(19). Quando o governo de Lisboa proíbe em 1766 
o exercício do ofício de ourives nas capitanias do Rio de Janeiro, Baía, 
Pernambuco e Minas Gerais, para obstar ao desvio do ouro no Brasil, o Vice-
Rei Conde da Cunha protesta contra estas disposições, alegando: «…de 
Buenos Aires encomendam-nos grande quantidade de obras de prata o que 
trazia utilidade tanto aos artífices como ao comércio do Reino de cuja falta 
resultam prejuízos muito sensíveis»(20). 
A influência portuguesa exerceu-se também através da Colónia do 
Sacramento, fundada em 1680, e que se tornou a posição meridional mais 
avançada do Brasil. A dureza da vida na Colónia, marcada por provações de 
vária ordem, a proximidade de Buenos Aires e a perspetiva de uma riqueza 
fácil através dos negócios levaram muitos artífices a fugir para a capital 
rioplatense. 
Entre os ourives portugueses que exerceram o seu ofício em Buenos Aires, 
encontram-se José António de Sousa, nascido em Tomar, e António Cardoso 
da Cunha, de Lamego, que para aí emigraram no século XVIII, vindos da 
Colónia Manuel Simões, nascido em Lisboa, e João de Almeida, natural de 
Guimarães, trabalharam primeiro no Rio de Janeiro, depois na Colónia do 
Sacramento, e emigraram finalmente para Buenos Aires, onde se encontra 
documentada a sua presença durante o século XVIII. Ainda na mesma 
centúria, aparecem referências a José Machado e José Benito Marques, 
nascidos na Colónia do Sacramento. O primeiro dá-se como lusitano e o 
segundo como espanhol, o que pode ser uma tentativa de ocultar a 
nacionalidade portuguesa, ou simplesmente porque nessa altura era costume 
aplicar o termo «espanhol» na aceção de homem de raça branca. 
Há ainda a mencionar os casos de António José Pereira e Manuel Rodrigues 
Aragão, o primeiro do Porto e o segundo de Pernambuco, que deram entrada 
em Buenos Aires como prisioneiros, vindos da Colónia, e que exerceram a sua 
atividade naquela cidade, tendo mesmo Manuel Aragão executado alguns 
trabalhos para o Cabido(21). 
Encontram-se ainda ourives portugueses em Montevideu (Mateus Pereira, 
João Rodrigues Botelho, Manuel José Carvalho e Joaquim Pereira), e um 
prateiro lusitano, de nome António Pereira, estabelecido em Rosário, 
mencionado no censo de estrangeiros de 1771(22). 
Muitos dos portugueses que exerceram o ofício de ourives no Rio de la Plata 
nasceram no Continente, sendo originários de Lisboa, Benavente, Tomar, ou 
ainda do Porto, Lamego e Guimarães, três cidades de larga tradição no 
domínio da ourivesaria, onde as práticas profissionais se transmitiam de 
geração para geração. Alguns devem ter exercido em Portugal, trazendo para 
Buenos Aires as formas e os estilos então em voga no Continente, como foi o 
caso de Francisco Costa, que em 1635 declara haver feito exame como 
prateiro em Portugal, e de José Joaquim Ferreira, que exerceu primeiro a sua 
profissão no Porto, onde nascera, emigrando para a Baía e daí para Buenos 
Aires. Muitos deles, no entanto, devem ter feito a sua aprendizagem no Brasil, 
por onde passaram quando jovens e onde se casaram e exerceram o seu 
oficio, antes de se radicarem no Rio de la Plata. 
Embora o número de oficinas de ourivesaria tenha sido sempre extremamente 
elevado em Buenos Aires, nunca aí os prateiros se constituíram formalmente 
como corporação com as suas ordenanças, como acontecera desde cedo no 
México ou no Peru. Carecendo de autorização oficial e de regulamentação 
legal, os ourives eram no entanto reconhecidos pelas autoridades eclesiásticas 
como irmandade ou confraria, reunindo desde a segunda metade do século 
XVIII através dos «Cabildos de corporación», sob a invocação do seu patrono, 
Santo Elói, que tinha capela própria com retábulo na Igreja de Santa Catarina 
de Siena. 
Apesar de contribuírem com as suas esmolas para as, festas da Igreja e de 
tomarem parte ativa nas festividades públicas, organizando marchas burlescas, 
bailes e representações, como aconteceu aquando da subida ao trono de 
Fernando VI, Carlos III e Carlos IV(23), a pobreza da confraria dos ourives 
parece ter sido uma constante. Cerca de 1790, a estátua do santo patrono 
tinha a adorná-la apenas uma mitra e um báculo de prata, e quando um 
benemérito fez a doação de uma peça de pano, que se revelou insuficiente 
para lhe fazer uma túnica, não conseguiram os ourives juntar a quantia para 
comprar o resto do tecido necessário(24). 
Como a corporação dos ourives se tornava cada vez mais importante e a falta 
de legislação, regulamentadora da sua atividade criava problemas de vária 
ordem, as autoridades espanholas procuraram dotá-la de um enquadramento 
legal através de vários «bandos». O mais importante foi o de 1788, promulgado 
pelo Intendente Geral da Real Fazenda Francisco da Paula Sanz; ai se 
estabelecia que qualquer artífice que quisesse abrir oficina pública de 
ourivesaria teria de adquirir o grau de mestre prateiro através de um exame 
teórico e pratico. Eram consideradas «cualidades previas» para admissão a 
exame que o requerente provasse ter «sangre limpia», ser «cristiano viejo», 
«hijo de buenos padres y libre de toda mala raza», «no ser camorrero, no 
juntarse con jente baja», ser «de jenio apacible e sosegado» e de «buenas 
costumbres».(25) 
A licença para «abrir tienda y poner vidriera» estava dependente não só do 
exame mas também da certificação de que o candidato havia servido 
previamente durante cinco anos como aprendiz e igual período como oficial no 
atelier de um mestre conhecido. 
A discriminação racial dos mestiços e mulatos, a intransigência religiosa contra 
os cristãos-novos e a desconfiança relativamente aos estrangeiros não 
obstaram, no entanto, a que numerosos portugueses exercessem funções 
importantes no «gremio» dos ourives; o português Manuel António Pimentel 
atuou, em 1793, como examinador da corporação, Francisco Pinto, nascido no 
Porto, foi seu secretário vitalício e José António Sousa desempenhou as 
funções de mordomo e examinador(26). Nomes de incontestável origem 
portuguesa como «Simón Pereira de Sosa», «Josef Henrique Ferreyra» ou 
«Juan Pereira» aparecem também mencionados como «mayordomos» do 
corpo de ourives(27). 
A documentação existente no Archivo General de la Nación, em Buenos Aires, 
mostra que vários portugueses pediram a sua admissão ao exame para 
abertura de loja pública. Em 1790, José Joaquim Ferreira, «hombre blanco», 
natural de Portugal, «teniendo las Suficientes Herramientas de Plateria y 
haviendo dado el tempo de Aprendiz en aquel Reyno, y el de oficial en esta 
Ciudad…» (28) pede para fazer exame. Não podendo apresentar a confirmação 
de como efetivamente fizera a sua aprendizagem em Portugal, conforme lhe foi 
requerido, estabelece-se, no entanto, com loja aberta, até que em 1793 é 
ordenado o embargo das suas ferramentas e obras, sendo multado em 50 
pesos, por trabalhar na sua arte sem a respetiva licença(29). 
No seguimento do «bando» de 1788, ordena-se também o levantamento de um 
censo dos prateiros existentes e a imposição do regime de «visitas» regulares 
aos ateliers, para vigiar o seu funcionamento, impedir as fraudes e evitar o 
trabalho clandestino. Decreta-se ainda que cada prateiro ponha a sua «marca» 
ou «senal» nos objetos fabricados, mas infelizmente esta prática nunca deve 
ter vigorado, pois praticamente não existem peças do século XVIII com punçao 
do ourives. 
Apesar das vistorias gremiais a má qualidade das peças, produzidas com metal 
de baixa lei, o contrabando de prata, a transformação de objetos roubados ou o 
funcionamento de oficinas clandestinas parecem ter sido delitos comuns, 
envolvendo muitas vezes prateiros portugueses. Assim, na visita de 1792, as 
autoridades do corpo de prateiros retiraram da oficina de Domingo José Cunha 
várias peças por lhe faltar «Ia ley ni aún la de diez dineros», e um ano antes a 
oficina de José Benito Marqués tinha sido achada em péssimas condições(30). 
Agostinho Sousa, mestre prateiro português, foi processado «por haver puesto 
en un anillo de diamante brillante, una piedra falsa, pidiendo quela ama dei 
anillo le pagase aquella piedra como diamante brillante…»(31), e a um tal M. 
Pereira, «por el motivo de hestar en Tienda de Platería negociando y 
vendiendo sin tener matricula, en el mismo instante se le puso preso»(32).  
De uma forma geral, não parece que os ourives portugueses tenham recebido 
por parte das autoridades gremiais um tratamento diferente do que era dado 
aos seus congéneres espanhóis; em casos de fraude ou desobediência ao 
estipulado, as penas eram ministradas com equidade. A rivalidade profissional 
e a necessidade de reservar para os artífices espanhóis um mercado 
possivelmente saturado pela concorrência portuguesa estiveram, no entanto, 
na origem de algumas perseguições movidas contra prateiros nacionais. Assim, 
em 1757, antes portanto, da criação dos «bandos» que regulamentavam o 
exercício da profissão, um lusitano de nome Manuel Pintos, dono de uma 
oficina de prataria, foi molestado por um grupo de mestres do oficio que «a la 
fuerza Se la isieron Serrar disiendole que era Portuguez y que no devia 
Trabajar, por lo que Ocurrió [ao Cabildo] demandando lisensia para poder 
Trabajar En dho. su Ofisio»(33). Chamado a pronunciar-se sobre a questão, o 
Cabido, curiosamente, tomou o partido de Manuel Pintos; alegando que o oficio 
de prateiro «es bien común», restituiu-lhe o livre usufruto da sua loja e não deu 
provimento às queixas dos mestres espanhóis. 
Durante o século XIX, a migração de ourives provenientes de Portugal e do 
Brasil diminuiu de forma muito sensível(34). A primeira metade do século, 
período conturbado sob o ponto de vista político, não foi favorável à produção 
de objetos sumptuários. A Igreja, instituição da qual estavam diretamente 
dependentes as encomendas mais importantes, deixa de exercer o seu 
mecenato, e as doações laicas diminuem grandemente. Por outro lado, a prata 
escasseia, e a talha dourada surge como alternativa para a execução de 
objetos até aí lavrados naquele metal(35). 
Na época da Independência, depois de 1853, a grande burguesia de Buenos 
Aires tem os olhos postos na Europa, assimilando religiosamente as modas e 
os estilos aí vigentes. Entre as muitas peças de ourivesaria diretamente 
importadas dos mercados europeus, encontram-se algumas provenientes das 
oficinas de Lisboa e do Porto. 
Neste período, a permanência dos artífices de origem luso-brasileira encontra-
se atestada essencialmente na chamada prataria doméstica e rural, através 
das punções, de utilização já regularizada. Neste domínio, os contactos com os 
Estados do Sul do Brasil, através da zona de Entre Rios, foram bastante 
significativos. 
Muitos dos ourives que atuaram na região de Buenos Aires nesta altura, 
apresentam nomes que revelam a sua ascendência lusa; estão neste caso, 
entre outros, Francisco Sousa Cunha, José dos Santos, José Machado, Pedro 
Ferreira, Francisco Crespo, António Moreira e Cândido Silva. 
 
 
 
 
AS OBRAS 
O estudo das obras produzidas por ourives luso-brasileiros, ou que apresentam 
influências estilísticas portuguesas, levanta alguns problemas, que dificultam 
uma classificação correta e impossibilitam ultrapassar o domínio das meras 
hipóteses para chegar a conclusões definitivas. 
Torna-se quase impossível saber qual o alcance real da influência portuguesa, 
pois o número de peças que chegaram aos nossos dias não é mais do que a 
pequena parte que escapou às sucessivas refundições e alterações. Muitas 
delas são pertença de colecionadores privados, mudando de mãos com 
frequência, o que dificulta a sua localização e estudo. Por outro lado, se a 
documentação respeitante aos ourives é bastante abundante, a que diz 
respeito às pecas desapareceu na sua quase totalidade. 
A inexistência de punções com a marca do ourives identificada em obras 
anteriores ao século XIX, vem aumentar grandemente o problema da 
atribuição. Em contrapartida, encontram-se algumas peças com punção da 
cidade onde foram fabricadas, ou com inscrições que nos fornecem dados 
muito úteis a respeito do seu possuidor, do ano em que foram executadas, do 
local de origem, ou mesmo, em casos muito raros, do nome do seu autor(36). 
Na ausência de uma boa base documental, torna-se praticamente impossível 
relacionar com um certo grau de segurança as peças ainda existentes com os 
ourives que trabalharam no Rio de la Plata, acerca dos quais possuímos 
abundantes informações. No entanto, uma análise minuciosa das peças 
permite definir certas características formais e estilísticas que nos parecem 
devedoras de uma corrente luso-brasileira, por vezes com aspetos muito 
específicos, outras vezes mais difíceis de determinar. 
Não há qualquer exemplo de ourivesaria portuguesa ou de influência 
portuguesa anterior ao inicio da centúria de Setecentos; no entanto, o facto de 
no século XVII se assinalar a presença de ourives lusitanos em Buenos Aires 
leva a concluir que essa produção ombreava já com a de artífices de outras 
nacionalidades. Muitas das pecas produzidas nesse período foram certamente 
sujeitas a refundições, ou sofreram alterações de vulto. 
Durante todo o século XVIII, a influência portuguesa foi muito marcante, 
manifestando-se em inúmeras obras de ourivesaria, maioritariamente 
destinadas ao culto religioso. Peças importantes, com grande peso de prata, 
parecem corresponder a encomendas significativas por parte da hierarquia da 
Igreja, ou a doações laicas de vulto. No seu conjunto, apresentam um grande 
primor de execução e uma elevada qualidade técnica, que correspondem a 
padrões europeus e provam que muitos ourives nascidos em Portugal 
aplicaram e transmitiram aos seus aprendizes as formas e os processos de 
trabalho assimilados nas oficinas de Lisboa, Porto, Lamego ou Guimarães(37). 
Nestas peças, predominam o repuxado e o cinzelado, executados com um 
esmero que deve ficar a dever-se mais à perícia do executante do que à 
qualidade dos utensílios usados. Com efeito, os inventários dos bens de 
ourives portugueses, que nos fornecem elementos muito importantes acerca da 
forma como estava estabelecida uma oficina, são elucidativos da pobreza 
quase confrangedora de meios técnicos. O inventário da oficina de José 
Joaquim Ferreira refere, entre outros instrumentos, «tres alicates de punta y 
dos chatos todos viejos», «dos compases defierro biejos», «un tachito de cobre 
inu[tilizado]» e «catorce Sinceles en un Tarrito, casi incerbibles»(38). 
Encontram-se em Buenos Aires peças de ourivesaria de contornos muito 
marcados, com formas refinadas e uma ornamentação exuberante, fazendo 
corpo com o objeto, onde abundam as volutas, os concheados, as cabeças de 
querubim e toda uma iconografia erudita. A influência do Barroco e Rococó 
portugueses demarca estas peças da restante produção local e sobretudo da 
que era enviada do Alto Peru, onde predomina um Barroco com tonalidades 
naives, caracterizado por uma decoração de arabescos, folhas, frutos e 
animais estranhos a arte europeia, em muitos casos disposta à volta de um 
motivo principal. Na ourivesaria peruana, a técnica é muitas vezes rudimentar e 
a decoração aparece quase sempre como que justaposta à forma do objeto, 
sublinhando os seus contornos sem os suprimir e destacando-se do fundo, 
recortada com nitidez. 
No que diz respeito às obras que sofreram a influência dos estilos D. João V e 
D. José, torna-se por vezes difícil distinguir as que provêm diretamente de 
Portugal das que foram executadas no Brasil ou em Buenos Aires, pois a 
técnica, a temática ornamental e as formas são em muitos casos idênticas. 
Ambos os estilos devem ter sido introduzidos em Buenos Aires pela via 
brasileira, com alguns anos de desfasamento em relação ao Continente. 
Encontram-se em Buenos Aires peças de ourivesaria eclesiástica com a 
punção do Rio de Janeiro. Uma das mais antigas parece ser uma lâmpada de 
prata proveniente do Mosteiro de Nossa Senhora do Pilar (Igreja de São João), 
que hoje faz parte da coleção Horácio Porcel. Foi datada pelo Professor Ribera 
como sendo do primeiro quartel do século XVIII, e é semelhante a outras 
lâmpadas brasileiras que se encontram em Ouro Preto e São Paulo(39). 
Decorada com motivos barrocos, a sua maior originalidade consiste no 
desenvolvimento dada à parte superior, que se une ao corpo principal através 
de seis suportes rígidos, de perfil curvo descontínuo muito recortado, obtido 
pela sobreposição de volutas. Na opinião do Professor Ribera, esta será uma 
das muitas peças de ourivesaria que o Vice-Rei Pedro de Cevallos trouxe da 
Colónia do Sacramento, depois da sua ocupação pelos espanhóis, em 1777, e 
mandou distribuir pelas várias igrejas e conventos do Rio de la Plata. 
Na coleção Horacio Porcel encontra-se um incensário que deve ter vindo para 
o mosteiro de Nossa Senhora do Pilar na mesma altura, e que ostenta na 
arandela a seguinte legenda: «S. Anna-Colonia1762». E um recipiente globular, 
decorado com volutas e elementos vegetais estilizados, com relevo pouco 
marcado; motivos similares, entalhados, repetem-se na tampa. Cremos que 
constitui um bom exemplo da forma como os ourives brasileiros da Colónia, 
zona periférica, receberam e interpretaram a seu modo a influência do Barroco 
português, em obras ainda frustes e sem a exuberância e a erudição usuais em 
Portugal. 
No mesmo ano, no entanto, havia ourives portugueses a trabalhar em Buenos 
Aires de forma totalmente diferente, demonstrando já uma grande segurança 
na utilização da gramática decorativa rococó. O conjunto de seis tocheiros de 
prata repuxada e cinzelada, pertencentes a Catedral de Buenos Aires, e que 
têm gravado o ano da sua execução (1762), correspondem bem ao gosto 
nacional; de três pés e de grandes proporções eram colocados em fila junto ao 
altar. Encontram-se em Buenos Aires outras peças com a mesma tipologia, 
embora possivelmente executadas no Brasil, durante a segunda metade do 
século XVIII; é o caso do par de tocheiros da coleção Christian Mauthe, com 
uma forma semelhante, mas de fatura mais delicada, apresentando uma 
decoração com querubins, cabeças de leão e elementos de gosto rococó. 
Um conjunto significativo de peças de prata de possível influência portuguesa, 
talvez produzidas em Buenos Aires por ourives lusos, e hoje infelizmente 
dispersas por várias coleções, deve ter pertencido à Igreja de São Pedro 
Telmo, que esteve no século XVIII sob a invocação de Nossa Senhora de 
Belém. Todas elas têm em comum uma decoração com cabeças de querubim 
e com os escudos da Ordem de Belém, compostos por uma estrela e três 
coroas. No Museu «Isaac Fernández Blanco», conservam--se uma base de 
cruz processional e um par de ciriais; finas molduras de decoração vegetal 
acentuam, com curvas e contracurvas, as formas muito onduladas destas 
peças. Com a mesma iconografia, e pertencentes à Catedral de Buenos Aires, 
existem um par de tocheiros de três pés, também com motivos rocaille, e um 
par de candelabros de dois braços, bastante originais, pois apresentam no topo 
um defumador de forma esférica. Embora a gramática decorativa seja a 
mesma, com influências luso-brasileiras, é interpretada de forma diferente nos 
ciriais e na base da cruz, o que leva a supor que o conjunto, embora 
sensivelmente contemporâneo, deve ser obra de mais do que um ourives(40). 
Motivos de volutas e concheados surgem em várias coroas, feitas no século 
XVIII, na região de Buenos Aires, e que em nossa opinião se podem incluir nas 
peças influenciadas pelo Barroco português. Escolhemos dois exemplares de 
prata, pertencentes ao Museu «Isaac Fernández Blanco», em que se 
combinam as técnicas do repuxado, entalhe, fundição e cinzelado. Uma delas, 
sobredourada, apresenta a mesma decoração no resplendor, rematado com 
estrelas e raios. 
Numa píxide proveniente da Igreja de Monserrate, de Buenos Aires, e 
guardada no Museu «Isaac Fernández Blanco», a temática rococó foi usada de 
forma a produzir efeitos de grande movimento: cartelas e motivos rocaille 
adquirem uma disposição segundo raios oblíquos, separados por longas 
volutas. 
As custódias com a forma de um sol radiante são típicas do gosto barroco da 
segunda metade do século XVIII. Nuvens e querubins decoram dois 
exemplares, que poderiam ter sido executados por artistas portugueses ou 
brasileiros. A custódia da Catedral de Buenos Aires apresenta um grande laço 
de diamantes, acrescentado posteriormente. A do Museu «Isaac Fernández 
Blanco» tem aplicados diamantes, águas-marinhas e crisólitos. A base, 
bastante ondulada, apresenta quatro cartelas com o Leão, a Fénix, o Pelicano 
e o Cordeiro. 
A coleção Horácio Porcel guarda uma naveta da segunda metade do século 
XVIII, em prata repuxada, fundida e cinzelada, que apresenta o corpo decorado 
com relevos de flores, folhas e volutas. A temática barroca é tratada aqui com 
simplicidade; outro exemplar idêntico, da coleção Alberto C. Gowland, 
apresenta formas muito mais onduladas e exageradas, bem ao gosto 
português da época. 
Infelizmente, nenhuma destas peças está punçonada, o que não nos permite 
atribuí-las com segurança aos ourives lusos que trabalharam no Rio de la Plata 
durante o século XVIII. No entanto, todas elas formam um conjunto bastante 
bem individualizado, essencialmente no que diz respeito à exploração de uma 
temática comum, ao exagero das formas, ao ondulado dos perfis, à boa 
qualidade técnica que apresentam. Não são certamente tão exuberantes como 
as obras produzidas em Portugal Continental ou no Brasil, mas há que atender 
não só ao facto de terem sido executadas numa zona periférica, onde o gosto 
europeu chegou em muitos casos abastardado, como também à hipótese de os 
seus autores terem sofrido outro tipo de influências locais. 
A única peça do século XVIII que é atribuída com segurança a um ourives 
português é um cálice da Catedral de Buenos Aires, que apresenta a inscrição: 
«Francisco da Silva Lemos me Fez no Río de janeiro anno de 1795». Este 
ourives, natural do Rio de Janeiro, está documentado em Buenos Aires desde 
1802, data em que contraiu matrimónio com uma natural desta cidade. Dono de 
uma oficina de prataria, deve ter executado outros trabalhos de vulto. O cálice 
por ele elaborado no Rio de Janeiro deve-o ter acompanhado na sua 
deslocação para Buenos Aires e mostra a persistência do gosto rococó nesta 
zona da América do Sul, ao finalizar o século XVIII. 
Infelizmente, não conseguimos autorização da Cúria Catedralícia de Buenos 
Aires para estudar esta peça, bem como todas as outras que fazem parte do 
tesouro da Catedral. O Professor Ribera atribui a este ourives outro cálice, 
procedente da Igreja de Monserrate, e que se encontra no Museu «Isaac 
Fernández Blanco»(41). A decoração rococó, as cartelas com temas alusivos à 
Paixão e à Eucaristia repetem-se em ambos, embora o cálice da Catedral 
apresente um lavor de melhor qualidade e um sabor mais português na 
molduração ondulada e na movimentação de linhas e perfis, acentuados pelas 
pequenas cabeças de querubim que decoram a base, o pé e a copa. Ambos 
são em prata dourada, repuxada, fundida e cinzelada. 
Também de finais do século XVIII deve ser um cálice pertencente ao Museu 
«Isaac Fernández Blanco», que explora idêntica temática religiosa, inserida em 
cartelas ornamentadas com motivos vegetais. 
Uma cruz processional de prata apresentado os extremos decorados com 
volutas e concheados faz parte da coleção Horácio Porcel. A base, além dos 
mesmos motivos, apresenta duas cabeças de querubim. Na mesma coleção, 
encontra-se uma lâmpada de prata fundida, repuxada e cinzelada, com punçao 
do Porto e marca de ourives não identificado, possivelmente do século XVIII. A 
parte inferior, de grandes dimensões, une-se à arandela através de correntes 
que partem de três cabeças de querubim muito salientes. A vide, a espiga e a 
custóda, alegorias eucarísticas, aparecem representadas em cartelas muito 
recortadas. Este belíssimo exemplar do Barroco português atesta a importação 
direta de peças de Portugal Continental, que influíram certamente na formação 
dos ourives rioplatenses. 
De entre os vários tipos de peças de ourivesaria religiosa que nos foi dado 
estudar, as estantes litúrgicas são talvez o exemplo mais perfeito da influência 
dos protótipos decorativos e formais portugueses, e do modo extremamente 
feliz como os ourives de Buenos Aires foram capazes de assimilar este 
contributo, não caindo na mera repetição, mas antes inovando com grande 
capacidade criativa. 
A coleção Horácio Porcel guarda um primoroso exemplar, que mostra a forma 
como o Barroco português foi reinterpretado em Buenos Aires. Trata-se de um 
atril que segue o modelo alto-peruano da composição por placas de prata 
suportadas por uma armação de madeira, o que permite diminuir 
sensivelmente a quantidade de metal empregue. As formas são bojudas, muito 
acentuadas, mas de extrema elegância. Todo o estilo da peça é construído 
num ritmo de curvas e contracurvas, sublinhado por volutas. A transição para o 
fundo, decorado com um motivo de escamas muito delicado, faz-se através de 
palmas. Grinaldas de flores e concheados anunciam já a leveza dos ornatos 
rococó, e pequenas cabeças de querubim decoram os ângulos. é uma peça de 
elevado esmero técnico, na qual todas as superfícies receberam igual 
destaque, salientando-se as costas, ricamente trabalhadas, com uma cartela 
central rodeada de finas volutas. A sábia dosagem de zonas profusamente 
ornamentadas e de superfícies quase lisas, o ritmo gracioso e feminino, a 
interpretação erudita dos ornatos «à romana» fazem desta peça um caso 
exemplar da aceitação do Barroco português. 
Um dos aspetos mais interessantes que reveste a ourivesaria rioplatense de 
finais do século XVIII é a influência das formas a ornamentação próprias do 
mobiliário luso-brasileiro de estilo D. José, muito apreciado na região de 
Buenos Aires. Aqui trabalharam muitos entalhadores portugueses, e ainda hoje 
se conservam bons exemplares da época executados em madeiras exóticas, 
alguns deles muito curiosos, como as mesas, cadeiras ou papeleiras-miniatura, 
muito típicas do Rio de La Plata(42). 
A atestar o uso corrente do mobiliário português de estilo D. José, um 
inventário de bens da segunda metade do século XVIII refere: «24 sillas de 
jacarandá con talla y espaldar de tabla de pie de cabra; (…) 4 mesas de 
arrimar, de jacarandá con sus pies de cabra, talla y dos gabetas; (…) una 
escribanía con su mesa de jacarandá lisa y pie de cabra» , etc…(43). 
Na coleção Mário Hirsh, guarda-se um par de estantes litúrgicas da segunda 
metade do século XVIII, procedentes da Igreja de Santo Inácio de Buenos 
Aires, que ilustra a transposição das formas do mobiliário para o domínio da 
ourivesaria. Trata-se de peças com um grande peso de prata, pois utilizam a 
técnica da fundição, à qual se associam o repuxado e o cinzelado. O respaldo, 
com delicada moldura de recorte amplo e decoração rocaille, apoia-se em dois 
elegantes pés de dupla curvatura, finamente ornamentados. Os dois pequenos 
pés da frente apresentam uma curvatura ainda mais acentuada, que repete a 
forma característica dos «pés de cabra» do mobiliário D. José. O remate 
assimétrico e os concheados graciosos são também característicos deste 
estilo. 
Um outro atril com idênticas características pertence à coleção Carlos Blaquier 
e procede da Archicofadría do Santíssimo Sacramento de Montevideu. O 
respaldo, ornamentado com motivos rocaille mais simplificados, apresenta um 
remate muito recortado, com uma custódia inserida numa cartela, ao centro. Os 
pés contracurvados repetem-se. A forma extremamente feliz como os ourives 
interpretaram a temática do estilo D. José prova mais uma vez a aceitação que 
este recebeu no Rio de la Plata. 
No que diz respeito à ourivesaria civil, o destaque vai para, um gomil e bacia 
pertencentes à coleção Horácio Porcel, peças de boa fatura, em prata fundida 
e cinzelada. Motivos de rocaille e flores decoram o gomil, de perfil curvo e 
bordo muito ondeado. A asa é formada por volutas contrapostas. Os aspetos 
estilísticos permitem-nos filiar esta peça com segurança na corrente de 
influência luso-brasileira do reinado de D. José. 
O estilo D. Maria está escassamente representado em Buenos Aires. Algumas 
peças, no entanto, como um par de galhetas com bandeja provenientes da 
Igreja de Monserrate (coleção do Museu «Isaac Fernández Blanco») ou um par 
de defumadores da coleção Horácio Porcel, ambos do início do século XIX, 
apresentam a característica forma de urna e uma decoração simplificada, com 
frisos de pérolas e grinaldas de flores. 
Como já foi referido, a produção de origem portuguesa ou brasileira entra em 
decadência durante o século XIX, que não foi um período favorável para a 
ourivesaria. A Igreja, à qual muita da produção anterior era destinada, deixa de 
fazer grandes encomendas, e as classes superiores, enriquecidas, vão 
procurar diretamente nos mercados europeus a satisfação das suas 
necessidades de consumo. A prataria tradicional é assim relegada para o uso 
doméstico e para o adorno das montadas e dos trajos e armamento dos 
cavaleiros gaúchos, nas zonas rurais. Em muitas destas peças, de fatura pouco 
elaborada, aparecem punções de ourives com nomes de origem portuguesa. 
Muitos destes artesãos são descendentes dos prateiros emigrados nos séculos 
anteriores. No entanto, as suas obras dificilmente se distinguem das dos 
ourives argentinos seus contemporâneos. 
A coleção Horácio Porcel possui duas píxides com punção do prateiro Cândido 
Silva, de ascendência luso-brasileira, bem como vários jarros com o punção de 
António Moreira, nascido em Lisboa e ativo em Buenos Aires na primeira 
metade do século XIX. Ambos os ourives chegaram a adquirir uma certa 
notoriedade na região rioplatense, com uma produção muito diversificada. 
Um dos objetos de prataria doméstica mais divulgados no Rio de la Plata foi o 
mate, recipiente usado para beber a infusão de erva-mate, e que teve formas 
muito variadas. O facto de se desconhecer estas peças de ourivesaria ria 
Europa obrigou os artífices argentinos a inventar soluções originais para o seu 
fabrico, embora nalguns casos recorressem a motivos ornamentais importados, 
que aplicaram com muita originalidade. 
O Museu «Isaac Fernández Blanco» conserva vários mates do prateiro 
português António Moreira. Um deles é um recipiente de prata, globular, 
decorado com aros de ouro e faixas de flores e folhas, apoiando, através de um 
Pé com volutas e anjos, numa base de planta circular, também cinzelada. 
No mesmo Museu, encontra-se um mate cuja base apresenta uma punção de 
Lisboa e duas outras com iniciais de difícil leitura. Segundo o professor Ribera, 
o recipiente não corresponde ao pedestal, sendo um trabalho do Norte da 
Argentina(44). A base é circular, ligando-se ao recipiente através de duas 
volutas com folhagem. No centro, sob um elemento esferoide, cinzelado com 
motivos de folhas, ergue-se uma figurinha de criança. Desconhecemos se a 
base pertencia a outro tipo de objeto, ou se foi executada para suster o 
recipiente do mate; juntamente com outras peças que encontrámos em Buenos 
Aires, com punções de Lisboa e do Porto, como espevitadeiras, salvas, 
paliteiros e castiçais, atesta no entanto o facto de Portugal ter sido um dos 
mercados onde a próspera burguesia de Buenos Aires se abasteceu durante o 
século XIX. 
O Brasil, através dos seus estados do Sul e da zona argentina de Entre Rios, 
exportou também numerosos objetos de prataria rural e doméstica neste 
período. O cultivo da erva-mate fazia-se também no Brasil, especialmente no 
Sul; daí e do Rio de Janeiro, onde trabalhavam prateiros prestigiados, de 
origem portuguesa, importaram-se para o Rio de la Plata numerosas peças de 
ourivesaria, entre as quais um tipo de mate muito especifico(45). A coleção 
Horácio Porcel guarda um desses exemplares brasileiros: o recipiente é 
esferoide, com três faixas horizontais, pelas quais se reparte uma decoração 
vegetalista. O pé encontra-se colocado entre duas corolas, uma junto ao 
recipiente e outra junto à base.  
No Museu «Dr. Júlio Marc», na cidade de Rosário, encontrámos um objeto 
bastante curioso; pensamos tratar-se de um mate brasileiro, de inícios do 
século XIX. O recipiente é constituído por um coco de castanha do Pará, 
cortado de forma a ficar com uma boca bastante larga, e que apresenta, 
gravados em relevo, os escudos imperiais do Brasil e de Portugal. A boca é 
adornada com prata, e a base, também em prata, tem três pés sem qualquer 
decoração. 
Os paliteiros do Brasil foram igualmente muito apreciados no Rio de la Plata 
durante o século XIX, encontrando-se atualmente ainda muitos exemplares, 
dispersos por várias coleções particulares. Objeto característico da ourivesaria 
portuguesa, a sua forma e função são importadas para o Brasil, onde ganha 
um sabor exótico, dado por detalhes originais como figuras de índio, frutos ou 
pássaros tropicais. No Museu «Isaac Fernández Blanco», conservam-se alguns 
exemplares do Rio de Janeiro, punçonados, com «sabiás», frutos ou flores de 
filigrana. 
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